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31 Johdanto
Opinnäytetyössäni analysoin kahden merkittävän jazzpianistin, McCoy Tynerin ja Joey
Calderazzon, improvisoituja sooloja John Coltranen säveltämään kappaleeseen Pursuance.
Tyner loi 1960-luvulla perustan nykyiselle modaaliselle1 soittotavalle jota monet
myöhemmät pianistit ovat käyttäneet perustana luodessaan oman modaalisen
soittotyylinsä. Calderazzo on yksi näistä pianisteista joiden soitossa kuulee vahvoja
vaikutteita Tynerin soittotyylistä, kuulostamatta kuitenkaan imitaatiolta.
Opinnäytetyöaihetta valitessa tulin johtopäätökseen, että mielekäs tutkimuksen kohde
olisi saman viitekehyksen alla olevien soittotyylien yhtäläisyyksien ja eroavaisuuksien
tutkiminen ja analysoiminen. Tähän kategoriaan sopivat Tynerin ja Calderazzon
soittotyylien tutkiminen.
Analyysin kohteeksi valitsin modaalisen molliblues2- kappaleen Pursuance, jonka
alkuperäisversio löytyy John Coltranen legendaariselta A Love Supreme -levyltä (1964).
Tynerin tutkimani soolo on kyseiseltä levyltä. Calderazzon tutkimani soolo on Branford
Marsalis Quartetin levyltä Footsteps of Our Fathers (2002), jossa on kaikki A Love
Supremessa ilmenevät kappaleet uudelleen tulkittuina. Levyjen välillä on miltei 40 vuotta
joten historiallisessa perspektiivissa voisi tutkielmani mieltää osaksi laajempaa
kokonaisuutta, joka ilmentäisi Tynerin luoman modaalisen soittotyylin kehitystä.
Esimerkki 1: Bb-molliblues
1 Modaalisella soitolla tarkoitetaan sointujen sijasta johonkin moodiin (ns. kirkkosävellajiin) perustuvaa
soittoa. (Tabell 2008, 18)
2 Mollibluesilla tarkoitetaan yleensä kappaletta, jolla on 12 tahdin rakenne, jonka soinnut on määritelty
esimerkin 1 mukaisesti.
41.1 Työn tavoitteet
Opinnäytetyön tavoitteena oli saada syvempi käsitys Tynerin ja Calderazzon soittotyyleistä
itsessään, sekä löytää soittotyylien samankaltaisuuksia ja eroavaisuuksia. Koska itse pidän
molempien pianistien soittotyylistä, halusin myös konkreettisella tasolla selvittää
minkälaisia kuvioita ja ilmiöitä ilmenee sooloissa, sekä mihin kohtaa rakennetta ne ovat
sijoitettu. Tätä informaatiota voisin myöhemmin prosessoida ja käyttää lähteenä
halutessani kehittää omaa modaalista soittoani.
Toivon että tästä työstä olisi hyötyä myös muille Tynerin ja Calderazzon soitosta
kiinnostuneille, sekä mahdollisesti motivaatiota uusille tutkimuksille aiheeseen liittyen.
1.2 Tutkimusmenetelmät
Tutkimusaineiston keräsin transkriboimalla molemmat Pursuance-kappaleen soolot. Vaikka
transkribointi voi olla välillä kovin työlästä, koen sen yhdeksi tärkeimmistä jazz-
musiikinopiskelijan oppimismetodeista. Vaikka on olemassa paljon valmiita transkriptioita,
on opiskelijan hyvä tehdä omia transkriptioita sisäistäkseen kohteen paremmin.
Transkriboimalla voi kehittää myös omaa musiikillista korvakuuloa, joka on jazzmuusikolle
tärkeää.
Kuitenkaan transkriptiolla ei voida saavuttaa täydellistä tulkintaa musiikista. Sillä voi
vangita vain melodian, harmonian ja rytmisiä elementtejä (Perkiömäki 2003, 5).
Esimerkiksi jazzmusiikin yksi olennaisimmista asioista, fraseeraus3, jää kokonaan
transkription ulkopuolelle. Myös soittajien välinen interaktiivisuus on vaikea sisällyttää
transkriptioon vaikka tekisi transkriptiot kaikista soittimista. Siksi on tärkeää emuloida4
omia transkriptioita, esimerkiksi soittamalla levyn mukana, saadakseen kokonaisvaltaisen
kuvan tutkittavasta materiaalista.
Tämä tutkimus pohjautuu kuitenkin pelkästään transkriptioiden tuoman informaation
analyysiin, joten tutkimukseni kohteena ovat siis soolojen melodiset, harmoniset ja
rytmiset elementit. Vaikka musiikin analyysi voi olla hyvin subjektiivista pyrin välttämään
sitä ja tekemään mahdollisimman objektiivisen ja analyyttisen tutkielman.
3 Fraseerauksella tarkoitetaan ”äänten sijoittelua suhteessa aikaan sekä niiden voimakkuuksien variointia
siten, että soiva lopputulos muodostaa rytmiikaltaan halutun kaltaisen jännitteen eli svengin.” (Tabell
1993, 2)
4 Emuloinnilla tarkoitetaan oppimismetodia jossa pyritään matkimaan tutkittavaa kohdetta mahdollisimman
tarkasti. (Perkiömäki 2003, 5)
5Tutkimuksen edetessä selitän tarpeen mukaan vastaantulevia musiikillisia käsitteitä mutta
oletan että lukijalla on jazzmusiikin peruskäsitykset hallussa.
1.3 Pursuance
Pursuance on kolmas osa A Love Supreme -levyllä olevaa neliosaista sarjaa. Tämä John
Coltrane Quartetin levy listataan usein yhdeksi parhaista jazzlevyistä kautta aikojen5. A
Love Supremen kaikki melodiat ovat hyvin vapaasti tulkittuja eikä niitä siten voida
nuotintaa tarkasti. Esimerkki 2 näyttää luonnoksen Pursuancen melodiasta.
A Love Supreme -sarjan on myöhemmin levyttänyt mm. Branford Marsalis Quartet sekä
Wynton Marsalis Lincoln Center Jazz Orkesterin kanssa.
Esimerkki 2: Pursuance
5 A Love Supreme, Wikipedia-artikkeli
62 Elämänkerrat
2.1 McCoy Tyner6 7
McCoy Tyner (s. 11. joulukuuta 1938, Philadelphia, Pennsylvania) on yksi suurimmista
vaikuttajista modernin jazzpianon soittotyyliin. Hänen soittotapansa on helposti
tunnistettava mm. oikean käden staccatomaisuudellaan sekä vasemman käden
kvarttisointujen käytöstä. Hän on levyttänyt vuodesta 1962 lähtien noin 80 levyä omalla
nimellä.
Tyner aloitti pianonsoiton opinnot 13 vuotiaana, mutta jo parin vuoden päästä musiikista
oli tullut hänen elämänsä fokuksen kohde. Bud Powell oli yksi hänen aikaisista
vaikuttajista. Jo 17-vuotiaana hän aloitti uraa-uurtavan yhteistyön saksofonisti John
Coltranen kanssa. Tyner soitti Coltranen klassisessa albumissa My Favorite Things (1960)
joka loi alun sille, mistä tulisi yksi vaikuttavimmista ryhmistä kautta jazzin historian, The
John Coltrane Quartet. Tähän ryhmään kuuluivat myös rumpali Elvin Jones sekä basisti
Jimmy Garrison. Monta klassista levyä ilmestyi tältä ryhmältä lyhyen ajan sisällä, mm. Live
at the Village Vanguard (1961), Impressions (1961) sekä A Love Supreme (1964). Tämän
lisäksi Tyner levytti usean huippuartistin kanssa joista voisi mainita Wayne Shorter,
Freddie Hubbard sekä Joe Henderson. Vuonna 1962 hän levytti myös ensimmäisen oman
trio-levyn, Inception.
Vuonna 1965, yli viiden vuoden jälkeen Coltranen kvartetissa, Tyner lähti ryhmästä
kokeillakseen omia siipiään säveltäjänä ja bändinjohtajana. Hän levytti useita albumeja
omalla nimellään yhtenä tunnetuimpana vuoden 1967 albumi The Real McCoy. Hänen
musiikkinsa sai myös uusia etnisiä vaikutteita. Esimerkiksi vuoden 1972 albumissa Sahara,
Tyner soittaa pianon ohella kotoa, japanilaista kielisoitinta. Kyseinen albumi sai myös
kaksi Grammy-nimitystä. 1980-luvun loppupuolella Tyner muodosti uuden pianotrion
rumpali Aarron Scottin ja basisti Avery Sharpen kanssa. Tämä kokoonpano on toiminnassa
vielä tänäpäivänä.
McCoy Tyner on vuosien mittaan saavuttanut useita palkintoja sekä kunnianosoituksia
hänen panostuksestaan jazzmusiikin saralla. Hän on mm. ollut neljä peräkkäistä vuotta
Downbeat-lehden vuoden pianisti, 1974-1977, voittanut useita Grammy-palkintoja
albumeistaan, sekä saanut kunniatohtorin nimityksen Berklee College of Musiciin 2005.
6  Tyner, Wikipedia-artikkeli
7  McRae 1990, 337-338
72.2 Joey Calderazzo8 9
Joey Calderazzo (s. 27. helmikuuta 1965, New Rochelle, New York) on yksi
tunnetuimmista nykyajan jazzpianisteista. Hän aloitti piano-opinnot seitsemän vuotiaana
kehittyen nopeasti, ja jo 14-vuotiaana liittyen nuorimpana jäsenenä isoveljensä Gene
Calderazzon rokkibändiin. Jazziin hän sai kosketuksen muiden bändin jäsenten lähtiessä
Bostonin Berklee College of Music:iin opiskelemaan ja alettua kuuntelemaan jazzpianisteja
kuten Oscar Peterson, Chick Corea, Herbie Hancock ja McCoy Tyner.
Michael Breckerin hän tapasi jazzklinikalla ja pian tämän jälkeen hän liittyi Michael Brecker
Quintetiin vuonna 1987. Seuraavana vuonna Calderazzo soitti kahdella raidalla Breckerin
albumilla Don´t Try This at Home (1988). Pari vuotta myöhemmin Brecker tuotti
Calderazzon ensimmäisen oman levyn In the Door (1990) sekä soitti itsekin siinä.
1990-luvulla Calderazzon maine kohosi ja hänet kutsuttiin pianistiksi useisiin nimekkäiden
muusikoiden levytyksiin. Hän jatkoi myös keikkailua Michael Breckerin yhtyeessä sekä
soitti kolmella Breckerin levyllä (Now You See it (1990), Tales From The Hudson (1996) ja
Two Blocks From The Edge (1998)). Myös kolme uutta omaa levyä syntyi 90-luvulla: To
Know One (1991), The Traveler (1992) sekä Secrets (1995).
Jazzpianisti Kenny Kirklandin kuoltua 1998, Calderazzo kutsuttiin jatkamaan hänen
paikkaa Branford Marsalis Quartetin pianistina. Tiivis yhteistyö, mikä jatkuu vielä tänä
päivänä, oli omiaan kasvattamaan entisestään Calderazzon musiikillista ulottuvuutta ja
kypsyyttä. Näyttöjä tästä kasvusta ovat hänen triolevynsä Joey Calderazzo (2000) sekä
hänen panostus Marsaliksen levyihin Contemporary Jazz (2000), Footsteps of Our Fathers
(2002), Romare Bearden Revealed (2003), Eternal (2004) sekä viimeisimpänä tuotoksena
Braggtown (2006). Mainattakoon vielä Dvd Coltrane´s A Love Supreme (Live in
Amsterdam) (2004) jossa he esittävät A Love Supreme -sarjan.
Ensimmäinen Calderazzon soolopiano levy Haiku ilmestyi vuonna 2002, jossa käy ilmi
hänen laaja osaaminen myös perinteisemmän soittotyylin, mm. striden ja bebopin saralla.
Viimeinen levy Amanacer (2007) sisältää musiikkia hänelle harvinaisemmalla
kokoonpanolla, duo- ja trioesityksiä laulajan ja kitaristin kanssa soolokappaleiden ohella.
Tänä päivänä hän jatkaa esiintymistä soolopianistina, eri triokokoonpanoissa sekä
Branford Marsalis Quartetissa.
8 Marsalismusic, www
9  Calderazzo, Wikipedia-artikkeli
83 Soolojen analyysi
Sekä Tynerin että Calderazzon soiton tyypillisiä piirteitä on soittaa hyvin energisesti ja
paljon nuotteja. Tämä tulee esille etenkin modaalisissa, nopeatempoisissa kappaleissa,
kuten tutkittava kappale.
Koska tempot ovat nopeat analysoiduissa kappaleissa koostuvat soolot lähinnä tiheistä
1/8-nuoteista muodostuvista linjoista. Nopeampia aika-arvoja ei ilmene muuta kuin
Tynerin yhdeksännessä choruksessa10  (poislukien yksittäinen 1/8-trioli Calderazzon
kuudennessa choruksessa) jossa 1/16-nuotit ovat jo niin nopeat että transkriptioni voi olla
joissain määrin virheellinen siitä kohtaa. Synkopointia11 ei juuri ilmene sooloissa jonka voi
selittää nopea tempo.
Esimerkki 3: Synkopointi
Olen jakanut analyysini kuuteen osioon, joissa käsittelen soolojen keskeiset piirteet
selityksien ja esimerkkien kautta. Joissain esimerkeissä on esillä sekä vasen että oikea
käsi, toisissa taas jompikumpi riippuen siitä mitä on ollut oleellista näyttää. Koska jazz-
improvisoinnin analyysissä ei ole mitään tarkkaan määriteltyä yleistä menettelytapaa, voisi
jokin muu analysoida kohteeni erilaisin painopistein.
Etsiessäni toistuvia samanlaisia ilmiöitä sooloista, olen mieltänyt samanlaisiksi myös ne
kuviot joissa on pieni melodinen tai rytminen poikkeavuus jos ne ovat kuulostaneet
samalta. Harmonisia ilmiöitä tutkiessani käytän perustana esimerkin 1 ilmentämää molli-
bluesin harmoniarakennetta.
Tynerin soolon pituus on 14 chorusta ja Calderazzon vastaavasti 13 chorusta.
10 Käytän vakiintunutta englanninkielistä termiä chorus jolla tarkioitetaan kappaleen rakennetta alusta
loppuun.
11 Synkopoinnilla tarkoitetaan heikoilla tahdinosilla olevien nuottien korostusta esimerkiksi
sijoittamalla taukoja vahvoille tahdinosille. (Toivanen 2000, 118)
93.1 Fraasit12
Tyner ja Calderazzo soittavat molemmat pitkiä fraaseja sooloissaan, Calderazzo jopa koko
choruksen mittaisia. Tyner lopettaa choruksen viimeisen fraasin usein toiseksi viimeiseen
tahtiin niin, että viimeinen tahti on tauko [chorukset 1-4,7,9 ja 10] ja aloittaa jo
seuraavan fraasin seuraavan choruksen ensimmäisellä tahdilla.
Esimerkki 4: McCoy Tyner, tahdit 10-14
Calderazzo taas soittaa usein täyteen viimeisen tahdin niin, että fraasi loppuu seuraavan
choruksen ensimmäiselle iskulle tai niin, että fraasi jatkuu seuraavalle chorukselle.
Ainoassakaan choruksessa viimeinen tahti ei ole tyhjä niin kuin monessa Tynerin
choruksessa.
Esimerkki 5: Joey Calderazzo, tahdit 46-50
3.2 Musiikilliset motiivit13
Tyypillistä jazzimprovisoinnille on soittaa rytmisesti ja melodisesti toistuvia kuvioita
antaakseen selkeyttä ja strukturaalista tunnetta sooloon. Molemmat pianistit soittavat
näitä ahkerasti sooloissaan, aloittaen usein uuden choruksen uudella motiivilla. Tällä
12  Melodinen kokonaisuus joka yleensä mielletään pidemmäksi kuin motiivi mutta lyhyemmäksi kuin periodi.
(The New Grov Dictionary of Music and Musicians 2001)
13  Lyhyt melodinen, harmoinen ja/tai rytminen idea. (The New Grov Dictionary of Music and Musicians 2001)
10
tavalla saadan myös aikaan variaatiota rytmiseen tiheyteen sillä motiivit tuovat
vastapainoa 1/8-linjoille. Esimerkissä 6 nähdään miten Calderazzo toistaa samaa kolmen
sävelen motiivia luoden rytmistä jännitettä vaihtamalla tilapäisesti motiivin aloituspaikkaa
tahdissa (ns. melodian rytminen muuntelu (Backlund 1983, 61)).
Esimerkki 6: Joey Calderazzo, tahdit 121-125
Tynerin soittamista motiiveista oiva esimerkki on neljännessä choruksessa soitettu, myös
kolmen sävelen motiivi, joka on lainattu Pursuancen melodiasta. Mielenkiintoa hän luo
moduloimalla motiivin eri sävellajeihin.
Esimerkki 7: McCoy Tyner, tahdit 37-41
3.3 Vasen käsi
Yksi tärkeä elementti Tynerin luomassa soittotavassa on vasemman käden matalalta
yhtäaikaisesti kovaa soitettu pohjasävel ja kvintti harmonisesti tärkeisiin paikkoihin,
esimerkiksi choruksen alkuun. Tämä luo tonaalista vakautta joka on tärkeää varsinkin, jos
muuten soitetaan paljon ulkona harmoniasta. Esimerkki 8 kuvaa miten Tynerin luomalla
tyylillä voisi soittaa C-7 soinnun vasemmalla kädellä.
11
Esimerkki 8: Vasen käsi McCoy Tynerin tyyliin
Mielenkiintoista on, että tässä kappaleessa kumpikaan ei soita perusnuotti-kvintti
yhdistelmää, vaan perusnuotin oktaavituplauksella (jossa satunnaisesti kvintti välissä).
Selitys tälle lienee se että yhdistelmä Bb-F on liian matalalla ja näin ollen kuulostaa
sumealta. On myös hankalampi nopeassa tempossa soittaa yhtä aikaa kahta eriväristä
kosketinta kuin kahta samanväristä, kuten esimerkin 8 C ja G.
Tyner ei tosin käytä tätä ilmiötä muuta kuin ihan lopussa choruksessa 12, sekä
viimeisessä choruksessa 14. Calderazzo sen sijaan käyttää tätä suurimmassa osassa
choruksien ensimmäisessä tahdissa merkaten siten edellisen fraasin loppumisen.
Esimerkki 9: Joey Calderazzo, tahdit 22-26
Tyner oli myös ensimmäinen jazzpianisti joka alkoi 1960-luvulla soittaa kvarttisointuja
kattavasti (Levine 1989, 105). Kvarttisoinnuilla saatiin aikaan avoimempi äänimaailma kuin
vakiintuneista terssipinoista koostuvista soinnuista. Myös tonaalinen vakaus häviää
kvarttisointujen myötä, sillä usein niillä ei soiteta soinnun karaktäärisiä säveliä, terssiä ja
septimiä samassa soinnussa, kuten terssipinoista koostuvista soinnuissa. Kvarttisoinnut
sopivat siis oikein hyvin modaaliseen ympäristöön ja niiden käyttö on vakiintunut
modaalisessa jazzissa.
Tynerin ja Calderazzon kvarttisointujen soitossa on mielenkiintoisia eroavaisuuksia. Tyner
käyttää paljon sointurakennetta jossa soinnun terssi on alimpana, kun taas
12
Esimerkki 10: McCoy Tynerin soittama kvarttisointu Bb-7 sointuun, tahdit 109-112
Calderazzo ei käytä tätä neljän ensimmäisten tahtien Bb-7 soinnulle kertaakaan. Hän
käyttää sen sijaan paljon f:stä nousevaa kvarttipinoa.
Esimerkki 11: Joey Calderazzon soittama kvarttisointu Bb-7 sointuun, tahdit 13-16
Tässä kvarttipinossa ei tosin ole soinnun kumpaakaan karakteerista säveltä mutta
modaalisessa ympäristössä ne eivät ole yhtä oleellisia kuin monissa muissa yhteyksissä.
Näissä kvarttipinoissa on myös se ero, että terssistä johdettu pino muodostuu
ylinousevasta ja puhtaasta kvartista kun taas f:stä nousevan pinon kvartit ovat molemmat
puhtaita.
Esimerkki 12: Kvarttipinot
Nämä kvarttipinot ovat karakteeriltaan hyvin erilaiset. Ensinmainittu kuulostaa hyvin
dissonoivalta sillä se sisältää sekä ylinousevan kvartin, että suuren septimin, kun taas
jälkimmainen on hyvin neutraali soundiltaan. Jälkimmäisen kvarttipinon neutraalisuus
liittyy siihen, että se ei ole sidottu yhtä tiukasti yhteen sävellajiin kuin ensinmainittu pino.
Calderazzon käyttämä f:stä nouseva pino voidaan johtaa viidestä eri doorisesta
sävellajista.
13
Esimerkki 13: Dooriset sävellajit jotka sisältävät sävelet F, Bb ja Eb
Tynerin käyttämä terssistä nouseva pino taas voidaan johtaa ainoastaan yhdestä
doorisesta sävellajista.
Esimerkki 14: Ainut doorinen sävellaji joka sisältää sävelet Db, G ja C
Toki molemmat käyttävät molempia variantteja mutta Tyner käyttää selkeästi enemmän
ensinmainittua kvarttipino-tyyppiä, kun taas Calderazzo jälkimmäistä.
3.4 Melodisia ilmiöitä
Tutkin myös jos sooloista löytyisi joitakin usein ilmeneviä melodisia pätkiä tai harmonisia
ilmiöitä. Calderazzon soolosta löytyi selkeämpiä maneereja kuin Tyner soolosta. Usein
toistuva kuvio14 Calderazzon soolossa on esimerkin 15 kuvio, joka löytyi kuudesta kohtaa
sooloa [tahdit 11-12, 18 , 20, 44-45, 60-61 ja 118-119].  Tämän kuvion kuulee usein
myös hänen muissa sooloissaan.
Esimerkki 15: Joey Calderazzo-likki, tahti 20
14 Käytetään usein termiä ”likki” englanninkielisestä sanasta lick.
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Toinen ilmiö jota Calderazzo käyttää toistuvasti on neljän 1/8-nuotin kuvio, jossa
ensimmäisestä nuotista siirrytään alas terssiä suurempi intervalli, jonka jälkeen sirrytään
ylös intervalli palatakseen alkuperäiseen nuottiin, esimerkin 16 mukaisesti. Tämä ilmiö
löytyy peräti 20:stä kohdasta sooloa [tahdit 10, 17, 19 ,21 ,28 ,31 ,33 ,53 ,57 ,58 ,68 ,70
,82 ,108 ,109 ,113 ,115 ,117 ,119 ja 130].
Esimerkki 16: Joey Calderazzo, tahti 10
Tämän kuvion retrograadi15, jossa intervallit liikkuvat kaavalla alas-ylös-ylös, esimerkin 17
mukaisesti, löytyy kymmenestä kohdasta [tahdit 23 , 47, 62, 82 ,83 ,104 ,123 ,124 ,126 ja
128].
Esimerkki 17: Joey Calderazzo, tahti 23
Jos poissuljetaan soolon kolme sointu-chorusta16, 18 % soolosta koostuu jo pelkästään
näistä kolmesta ilmiöistä, joka on mielestäni huomattava määrä.
Tyner käyttää myös kahta edellämainittua ilmiötä mutta huomattavasti vähemmän.
Esimerkin 16 osoittama ilmiö löytyy kahdeksan kertaa [tahdit 15, 19, 53, 67, 82, 131, 148
ja 150] sekä retrograadi neljä kertaa [tahdit 28, 31, 32 ja 143].
Vaikka modaalisessa soitossa harvemmin enää kuulee bebop-tyylistä sävelkieltä, pystyy
Tynerin soitossa kuulemaan vielä vaikutuksia tästä tyylilajista. Tunnusomaista bebop-
tyylille on bebop-asteikkojen käyttö, jonka tunnistaa kromaattisesta passing-tone:ista.
15 Musiikillinen permutaatio jossa ensimmäinen sävel on alkuperäisen kuvion viimeinen sävel,
toinen sävel on alkuperäisen kuvion toiseksi viimeinen sävel jne.
16 Oma keksimäni termi jolla tarkoitan chorusta jossa soitetaan pelkästään kahden-käden sointuja.
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Esimerkki 18: C-dominantti bebop-asteikko
Bebop-tyylisiä kuvioita jotka sisältävät passing-tonen löytyy Tynerin soolossa viidestä
paikasta [tahdit 22, 34, 59, 92, 127].
Esimerkki 19: McCoy Tynerin bebop-tyylinen kuvio, tahti 127
Löysin myös kolme samanlaista kuvioita Tynerin soolosta [tahdit 51, 130, 154-155], jotka
ovat mielestäni hyvin bebop-maisia, vaikkakin eivät sisällä passing-tone:ia. Calderazzon
soolossa bebop-tyylisiä kuvioita ei löydy kuin yksi.
Esimerkki 20: McCoy Tynerin toinen bebop-tyylinen kuvio, tahti 130
Esimerkki 21: Joey Calderazzon bebop-tyylinen kuvio, tahti 118
Toinen mielenkiintoinen seikka on, että vaikka kyseinen kappale on molliblues, kumpikaan
ei käytä bluesasteikon melodiamaailmaa soitossaan.
Esimerkki 22: C-bluesasteikko
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Ainoastaan Tyner soittaa yhdeksännessä choruksessa toistuvaa motiivia, jonka voi tulkita
Bb-bluesasteikosta derivoituneelta.
Esimerkki 23: McCoy Tynerin blues-mainen motiivi, tahdit 101-103
3.5 Out-soittaminen17
Molemmat soittavat hyvin paljon ulos tavallisesta molliblues harmoniasta. Out-soittoa
analysoitaessa yleensä pyritään selvittämään lainaharmonia josta sävelet ovat johdettu,
sekä pohditaan mitkä lainaharmoniat ovat ideaalisia kullekin harmonialle kussakin
kohdassa.
Yleisen käsityksen mukaan kromaattisesti ylä- tai alapuolella oleva lainaharmonia (ns.
side-stepping) tai ylinousevan kvartin päässä oleva lainaharmonia (ns. tritonuskorvaus)
ovat usein hyviä, sillä niistä muodostuvilla asteikolla on vähiten yhteisiä ääniä kyseisen
harmonian asteikon kanssa. (Levine 1995, 187)
Esimerkki 24 näyttää C-doorisen tritonuskorvauksen sekä molemmat side-steppingit
merkaten C-doorisen kanssa yhteiset sävelet.
Esimerkki 24: Tritonuskorvaus ja side-stepping
Kuitenkin aina ei voida sooloissa tarkkaan määritellä mistä lainaharmoniasta kulloiset
nuotit lainataan, tai vaihtoehtoja on useita. Tästä syystä ei mielestäni pitäisikään aina
pohtia mistä asteikosta kukin nuottiryhmä on johdettu, vaan enemmänkin tutkia niitä
17 Out-soittamisella tarkoitetaan yksinkertaisesti nuottien soittamista jotka eivät kuulu sointuun. (Levine
1995, 183)
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melodisesti ja soittoteknisesti tilanteeseen sopivina harmonian ulkopuolella olevina
sävelikköinä. Emuloidessa näitä transkriptioita huomaa kuinka sujuvasti sooloja pystyy
soittamaan ilman suurempia teknisiä vaikeuksia ja sävelet näyttävät määrytyvän ainakin
osittain siitä, missä asennossa käsi kulloinkin on.
Sooloista toki löytyy useita selkeitä analysoitavissa olevia out-kuvioita. Tyner käyttää neljä
kertaa selkeitä e-molli arpeggioita tritonuskorvauksena [tahdit 31-32,51,93 ja 142].
Esimerkki 25: McCoy Tynerin tritonuskorvaus, tahdit 31-32
Calderazzo käyttää myös e-molli arpeggioita, tosin sisällyttäen niihin e-dooriseen
harmoniaan kuuluvia lisäsäveliä.
Esimerkki 26: Joey Calderazzon tritonuskorvaus, tahdit 54-55
Oivallinen esimerkki side-steppingistä on Tynerin tahdissa 146 oleva kuvio, jonka hän
transponoi kromaattisesti ylös.
Esimerkki 27: McCoy Tynerin side-stepping, tahdit 146-147
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Esimerkki 28 puolestaan näyttää miten Calderazzo tahdissa 114 soittaa B-7 arpeggion
side-steppingina Bb-7 soinnun päälle.
Esimerkki 28: Joey Calderazzon side-stepping, tahdit 114
Blues-rakenteen viimeisessä kolmanneksessa Tyner tekee kolmessa choruksessa selkeän
side-steppingin [chorukset 5,6 ja 13] jossa hän ensin soittaa selkeästi blues-harmonian
Gb7+11 soinnun jonka jälkeen nousee molemmilla käsillä soittamaan G7+11 soinnun
harmoniaa esimerkin 29 mukaan.
Esimerkki 29: McCoy Tynerin side-stepping Gb7+11 soinnusta G7+11 sointuun
Toinen hyvä out-effekti jota erityisesti Calderazzo käyttää on duurikolmisointu
sävelikköjen soitto yksinään tai peräkkäin. Esimerkissä 30 Calderazzo soittaa kolmen eri
duurikolmisoinnun sävelikköjä peräkkäin.
Esimerkki 30: Joey Calderazzon duurikolmisointu-säveliköt, tahdit 57-58
Usein modaalisissa sooloissa kuullaan johonkin dimiasteikkoon18 perustuvia kuvioita. Tätä
asteikkoa käyttäen voi saada aikaan hyvin dissonoivia ilmiöitä sekä rakentaa out-
sekvenssejä jotka sopivat modaaliseen ympäristöön. Dimiasteikko-kuvioita ei tosin ilmene
18 Dimiasteikko on symmetrinen, kahdeksan sävelinen asteikko joka muodostuu neljästä suuresta sekä
pienestä sekunti-intervallista.
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muuta kuin Calderazzolla lyhyesti tahdissa 130.
Esimerkki 31: C-dimiasteikko
Esimerkki 32: Joey Calderazzon dimi-kuvio, tahti 130
Esimerkkien 33 ja 34 kaavat ilmentävät missä kohtaa blues-rakennetta Tyner ja
Calderazzo soittavat ulkona. Numerointi jaksojen edessä kertoo choruksen numeron. Olen
ottanut huomioon ainoastaan selkeät ulkona soittamispaikat, joten kuvioita joissa
yksittäinen nuotti on ulkona muuten molliblues harmonian vastaisessa kontekstissä, en ole
ottanut huomioon. Aina määriteltäessä ulkona soittamista täytyy pitää mielessä
määrittelyn subjektiivisuus. Jokin kuvio voi toisen mielestä olla ulkona kun taas toisen
mielestä ei. (Levine 1995, 183)
Esimerkki 33: Kaava McCoy Tynerin ulkona soittamisesta
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Esimerkki 34: Kaava Joey Calderazzon ulkona soittamisesta
Näiden kaavojen avulla voi saada yleisen käsityksen siitä, mihin kohtaa blues-rakennetta
ulkona soittaminen kohdistuu sekä missä sitä vältetään. Esimerkin 35 taulukko ilmentää
esimerkkien 33 ja 34 kaavoja. Taulukkoa luetaan niin että luvut nimien alla kertovat
monenko tahdin verran kyseisessä choruksessa sekä rakenteen tahdissa on nuotteja
soitettu ulos.
Esimerkki 35: Taulukko
Chorus Tyner Calderazzo Tahti Tyner Calderazzo
1 0 0 1  ¾ 0
2 4 4 2 2 ½ 0
3 4 5 ½ 3 2 ½ 3 ½
4 5 ½ 3 ½ 4 4 4
5 2 ¾ 4 ½ 5 1 ¼ 2
6 2 3 6 2 ¼ 5 ½
7 4 ½ 1 7 3 ½ 7 ½
8 4 ½ 5 ½ 8 4 4 ¾
9 3 ¼ 6 9 4 ½ 7 ¼
10 2 6 10 7 5 ½
11 1 4 11 5 ¾ 2
12 2 0 12 0 1
13 2 ½ 0
14 0 -
Yhteensä: 38 43 38 43
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Taulukosta nähdään että kummatkin soittavat joka choruksessa ulos lukuunottamatta
ensimmäistä chorusta sekä viimeisiä sointuchoruksia. Out-soittaminen pysyy ? 6 per
chorus, joten kumpikaan ei soita chorusta josta yli puolet nuoteista olisi ulkona.
Taulukosta nähdään myös, että Tynerin out-kohdat keskittyvät rakenteen tahteihin 10 ja
11, kun taas Calderazzolla tahteihin 9 ja 10 sekä rakenteen keskipaikkeille. Rakenteen
ensimmäisellä, viidennellä sekä viimeisellä tahdilla, jotka ovat harmonisesti tärkeitä,
ulkona soittaminen on huomattavasti vähempää. Suurin luku, 7 ½, löytyy Calderazzon
tahdista 7. Tämä tarkoittaa sitä että 13 choruksen mittaisessa soolossa Calderazzo soittaa
rakenteen tahdissa 7 yli puolet, ~58%, nuoteista ulos.
Yhteenlaskettuna Tynerin out-jaksot ovat pituudeltaan 38 tahtia, eli 3 1/6 chorusta, kun
Calderazzolla vastaavat luvut ovat 43 tahtia, eli 3 7/12  chorusta. Kyse on siis
huomattavista määristä.
3.6 Sointuchorukset
Hyvä tehokeino nostaa soolon energiatasoa on soittaa pitkiä jaksoja sointuja jollakin
rytmisellä (ja melodisella) motiivilla. Näin ollen pianistit monesti lopettavat soolonsa
modaalisessa ympäristössä tällaiseen jaksoon, nostaen energiatason huipulleen soolonsa
lopussa. Tyner ja Calderazzo tekevät samoin sooloissaan. Tyner lopettaa soolonsa sointu-
chorukseen, jossa hän soittaa neljän tahdin mittaisen rytmisen motiivin kolme kertaa
vaihtaen sointuja viimeisellä kerralla sopiakseen bluesrakenteen loppuosan harmoniaan.
Esimerkki 36: McCoy Tynerin sointu-choruksen rytminen motiivi
Sointutyyppeinä hän käyttää niin sanottuja So What -sointuja19 tuplaten ylimmän äänen
kaksi oktaavia alempaa.
19 Sointu joka muodostuvat kolmesta kvartista sekä yhdestä terssistä esimerkin 37 mukaisesti. Nimitys tulee
Miles Davisin levyn Blue in Greenin (1959) ensimmäisestä kappaleesta So What. (Levine 1989, 97)
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Esimerkki 37: So What-sointu
Calderazzo soittaa loppuun kaksi sointu-chorusta käyttäen samaa rytmistä motiivia kuin
Tyner, varmaankin kunnianosoituksena hänelle. Tosin sointutyyppit ovat erilaiset.
Calderazzo soittaa myös yhden sointu-choruksen keskelle sooloaan, chorukseen 8,
nostaen energiatasoa tällä tavalla. Tässä sointu-choruksessa hän poikkeaa kappaleen
harmoniasta liikkuen So What-soinnuilla parallellisesti ylöspäin.
Esimerkki 38: Joey Calderazzon parallellisia So What-sointuja, tahdit 93-95
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4 Pohdinta
McCoy Tynerin ja Joey Calderazzon soolot ovat yleisellä tasolla hyvin samanlaisia.
Molemmat mm. soittavat pitkiä fraaseja käyttäen samankaltaista sävelkieltä, käyttävät
vasemman käden kvarttisointuja, soittavat paljon ulos harmoniasta sekä soittavat loppuun
sointu-choruksen. Kuitenkin tarkemmassa analyysissä löytyy useita pieniä eroavaisuuksia
kuten fraasien yleiset lopetuspaikat, vasemman käden kvarttisointujen eroavaisuudet sekä
erilaisten toistuvien kuvioiden käyttö.
Molemmat rakentavat soolonsa mestarillisesti varioiden modaalisilla 1/8-linjoilla,
musiikillisilla motiiveilla, out-soittamisella jne. Sooloissa on alusta alkaen suuri intensiteetti
joka nousee huipentuakseen lopun sointu-choruksiin. Ainut yleinen ilmiö joka puuttuu
Tynerin ja Calderazzon sooloista, joita molemmat toisinaan käyttävät, on mielestäni
polyrytmiset sekvenssit20 jolla pystyy tehokkaasti nostamaan intensiteettiä paikallisesti.
Koska sooloissa on paljon analysoitavaa oli välillä vaikea valita mitkä asiat ovat tarpeeksi
olennaisia tuodakseen esille opnnäytetyössä, sekä mitkä asiat voi jättää pois estääkseen
työn kasvamista liian isoksi. Vaikka lähtökohtana oli tehdä objektiivinen analyysi joudun
totemaan että työhön valitut analyysin aiheet ovat subjektiivisesti valittuja enimmäkseen
sen mukaan mitkä ovat minua jazzpianonsoiton opiskelijana erityisesti kiinnostaneet.
Aihepiirin tarkempi rajaus olisi antanut paremman mahdollisuuden analyyttiseen
syventymiseen tutkimuskohteeseen. Toisaalta tällainen kokonaisvaltainen soolojen
tutkiminen on mielestäni antavampi oman taiteellisen kehityksen kannalta, joka oli minulle
ensisijaisen tärkeää. Myös muita sooloanalyyseja tutkiessa huomasin että yleisenä
käytäntönä on antaa kokonaisvaltainen kuva soolosta syventymättä liikaa esiintyvien
ilmiöiden ontologiaan. Tämä käytäntö on kieltämättä vaikuttanut vahvasti omaan
tutkimusprosessiini.
Soolojen analyysi on antanut itselleni paljon tietoa ja hyviä näkemyksiä siitä, millä tavoin
voisin sekä yleisellä että konkreettisella tasolla kehittää modaalista soittoani McCoy
Tynerin ja Joey Calderazzon soittotyylien suuntaan. Toivon että myös lukijat ovat
20 Polyrytmiikalla tarkoitetaan kahta toisistaan poikkeavaa rytmiä päällekkäin aseteltuna (Toivanen 2000,
120). 3/4-tahtilajin käyttö 4/4-tahtilajin päällä lienee yleisin jazz-musiikissa.
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hyötyneet opinnäytetyöstäni, sekä saaneet motivaatiota omien analyysien tekemiseen
samasta aiheesta tai muuhun jazzmusiikin aiheeseen liittyen.
Kuva: A Love Supreme: Pursuance, Kerry Mitchell 2001
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McCoy Tyner´s solo over Pursuance
Transcribed by Henrik Wirzenius
  
Album: A Love Supreme/John Coltrane
     
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
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      
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
             
      
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437
 
                      
     
  
  
  
   
   
41
                  
3
 
 
   
                     
45
   
3   
3
           

 
 
                
2
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            
              
                    
53
               
           
                 
57
                          
 
 
               
661
           
      
    
      
      
65
                          
 
                      
69
                          
 
  
   
  
 
          
3
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               
3

   
           
77
          
         

                        
81
                           
3
 
  
   
  
  
     
885
 
 
              
      

           
89
    
                       
 
    
    
  
     
93
      
                   
                        
4
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               
   
               
101
              
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
  

  
            
105
           
           
3 3
 
  
 
            
10109

                 
                   
113

                     

                 
117


 
       
          

  
    
  
            
5
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   
                     
                   
125
           
                  
                      
129
       
              
  
  

                        
12133
                 

   
 
         
137
      
    
     

                
141

                       

                          
6
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                        
  
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                  
 
                  
93
                   

               
  
4
997
Transcribed by Henrik Wirzenius

          
         
 
 
 
  
  
 
      
101

                    
                     
105
                   
  
  
    
         
10109
                 

   
                 
113
                     
  

                      
117

                    
                       
5
11121 Transcribed by Henrik Wirzenius
                    
 
  
  
  
             
125
                   
 
                    
129
            
               
                     
12133
              
  
             
137
              
 
           
141
                
 
             
6
13145 Transcribed by Henrik Wirzenius
              
  
           
149
               
               
153
                 
 
            
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